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FÜR MIRÓ UNTERLAG DAS DRUCKGRAPHISCHE 
VERFAHREN, EBENSO WIE DIE MALEREI ODER DIE 
BILDHAUEREI, EINEM EXAKT FESTGELEGTEN 
ORDNUNGSSCHEMA. OB GRAVIERSTICHEL ODER 
KALTNADEL, OB RADIERUNG ODER AQUATINTA, VON DER 
DRUCKERSCHWARZE BIS ZUM KUPFERSTICH: MIRO 
V E R S C H M ~ T E  KEINE METHODE UND KEINE TECHNIK, ER 
KOMBINIERTE UND WANDELTE SIE AB, STETS BEMUHT, 
NEUE LOSUNGEN ZU ERSINNEN. LANGE STUNDEN DES 
EXPERIMENTIERENS LIEGEN ZWISCHEN DEN ERSTEN, NOCH 
STARK FIGURATIVEN DRUCKGRAPHIKEN D R 30ER JAHREN 
UND DER KARGEN PLASTIZITAT DER SPATEN WERKE. 
in Driick kann genauso sch6n und 
würdevoil sein wie ein gutes Gemal- 
de", schrieb Joan Miró. Tatsachlich 
nimmt diese Technik in der künst- 
lerischen Laufbahn Mirós eine Sonderstel- 
lung ein. Der vielseitige Künstler betrachte- 
te das dmckgraphische Verfahren als einen 
kreativen Vorgang, der streng seinen Ge- 
setzen und seiner Logik unterstand, genauso 
wie die Malerei und die Bildhauerei. 37 Jah- 
re alt war Miró, als er den neuen expressiven 
Weg einschlug. Seine stark ausgepragte, un- 
verwechselbare Bildsprache hatte ihn schon 
unter den groBten Künstlerpersonlichkeiten 
der internationalen Kunstszene eingereiht. 
Zu diesem Zeitpunkt kommt nun etwas in 
Gang, was man als eine neue Phase in sei- 
nem Schaffen betrachten kann, ja sogar ei- 
nem Neuanfang gleichkommt. Von den ers- 
ten, noch stark figurativen Druckgraphiken 
der 30er Jahren ausgehend, gelangt Miró 
nach zahem, unerbittlichen Experimentie- 
ren zur schlichten, kargen Plastizitat Qer 
spaten Werke; nach und nach kommen auf 
diesem langen Weg die wichtigsten Erneue- 
rungsideen dieses Jahrhunderts zum Aus- 
druck. Ob Gravierstichel oder Kaltnadel, ob 
Radierung oder Aquatinta, von der Druk- 
kerschwarze bis zum Kupferstich: Miró 
verschmahte keine Methode und keine 
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Technik, er kombinierte und wandelte sie 
ab, standig bemüht, neue Losungen zu ersin- 
nen. Lange Stunden des Experimentierens 
liegen zwischen der makellos ausgeführten 
Radierung Daphnis et Chloé (1 933) und den 
aussagekraftigen Werken im Jahre 1963, wie 
etwa die Aquatinten Mond und Wind, Mee- 
resgrund oder Der Paradiesvogel. Die Lito- 
graphien dieser spaten Phase zeigen lebhaf- 
te, dynamische Farben und werden unter 
dem Titel Tanz zusammengefa13t (z.B. der 
Hochzeitstanz, der Tanz des Feuers, der 
barbarische Tanz). In diesen Jahren kombi- 
niert Miró ferner Radierung und Aquatinta 
fur auí3erst beachtenswerte Werke, wie z.B. 
Die Haare der Berenice oder Der Feuervogel. 
Im Jahre 1928 hatte der Künstler die Erzah- 
lung II était unepetitepie der Schriftstellerin 
Lise Hirst mit acht "pochoirs" (Malerscha- 
blonen) illustriert. Sechs Jahre spater, 1934, 
griff er für eine Sondernummer der Zeit- 
schrift D'aci i d'alli sowie bei dem Plakat 
Aidez I'Espagne erneut zu dieser Technik. 
Das graphische Werk Mirós zeugt von sei- 
nem unermüdlichen Kampf gegen den Kon- 
formismus in der Kunst. Die meisterliche 
Beherrschung der verschiedenen Techniken 
fuhrte daher keineswegs zu einer routinier- 
ten, akzentlosen Arbeit; er sah darin viel- 
mehr die Moglichkeit, neue gestalterische 
Losungen zu finden. Dieses verbissene, im- 
mer vehementere Suchen und Forschen do- 
minierte drei13ig Jahre lang sein Schaffen. 
Wahrend dieser langen Zeit verspürt Miró 
lmmer .starker den Drang, durch schnelle 
Ausfuhrung zu neuer Spontaneitat und Fri- 
sche zu gelangen. Diese Absicht bekundet der 
Maler selbst 1968 in einem Brief an den 
erfahrenen Drukker Henri Goetz, dem Er- 
finder des sogenannten Karborund-Drucks: 
"Wahrend unseres Aufenthaltes in Saint 
Paul haben Dutrou und ich rnit der neuen 
Prozedur experimentiert, die Sie Dutrou in 
Ihrer Werkstatt beigebracht hatten. Die Er- 
gebnisse sind faszinierend, von prachtvoller 
Schonheit. Mit dieser Technik kann der 
Künstler einen noch nie zuvor erreichten 
Grad an Ausdrucksfreiheit und -vielfalt er- 
zielen, die Textur ist reicher und die Zei- 
chen sind kraftiger. Wenn Sie nichts dage- 
gen einzuwenden haben, mochte ich Ihre 
Technik übernehmen." 
Einige Monate spater schickte er Goetz ei- 
nen zweiten Brief: "In den letzten Tagen 
habe ich mit Dutrou in Saint Paul gearbei- 
tet; ich merke immer mehr, da13 Ihre Metho- 
de das herkommliche Druckverfahren um 
ein Tausendfaches bereichert. Sie gewahr- 
leistet ein noch nie erreichtes HochstmaB an 
Intensitat und Aussagekraft. Sie bringt mei- ' 
ne Phantasie zum Schwingen. Ich kann jede 
Idee unvermittelt ausdrükken, ich fuhle 
mich befreit von den Fesseln einer veralte- 
ten Methode, die das Endergebnis in seiner 
Frische, Reinheit und Freiheit beeintrachti- 
gen würde." 
Wahrend der Arbeit als Drucker und Prager 
knüpft der Künstler neue, langlebige 
Freundschaftsbande rnit seinen Helfern. 
Wieder empfindet er das wohltuende Am- 
biente der Gemeinschaftsarbeit, bei dem 
taglichen Experimentieren mit dem redu- 
zierten Kreis seiner vertrauten Mitarbeiter. 
In Paris arbeitet Miró eine Zeit lang in der 
Werkstatt Louis Marcoussis' und setzt dann 
seine kreative Entdeckungsreise in der cha- 
rismatischen Werkstatt Lacouritre fort. 
Spater erreicht er bei Hayter in New York 
den hochsten Grad an technischem Virtuo- 
sentum. Als im Jahre 1948 sein Kunsthand- 
ler Aimée Maeght auch zu seinem Haupt- 
verleger wird, nimmt eine der fruchtbarsten 
Perioden in der Laufbahn Mir6s ihren An- 
fang. Der Künstler produziert unzahlige 
druckgraphische Werke: in der Pariser 
Werkstatt Mourlot Frtres schafft er vor 
allem Lithographien, und seit 1964 arbeitet 
er in der Werkstatt Adrien Maeghts rnit Ro- 
bert Dutrou und René LeMoigne. In Zusam- 
menarbeit rnit Enric Tormo entsteht in Bar- 
celona die Serie "Barcelona"; in der 
katalanischen Hauptstadt arbeitet er seit 
1968 auBerdem rnit Jaume Soto ftir La Poli- 
grafa. In den 70er Jahren zahlen ferner José 
Torralba und Joan Barbard zu seinen engs- 
ten Mitarbeitern. 
Zweifellos hat das druckgraphische Verfah- 
ren, das es erlaubt, mit einer einzigen Platte 
verschiedene Originale zu fertigen, die 
Phantasie unzahliger Künstler angeregt. 
Uberdies bringt es das Kunstwerk einem 
groí3eren Publikum nahe, was manche De- 
magogen auf den Begriff "demokratische 
Kunst" brachte. Auch Joan Miró hatte darin 
sehr wohl die Moglichkeit erkannt, seine 
JOAN M I R Ó  
GRmE SCHWARZE flWR, 1938 
Kunst breiteren Kreisen zu erschlieoen. 
"Von einem geseMschaftIichen und mensch- 
lichen Sichtpunkt aus kann e.in dmckgra- 
phisches Werk, auch wenn es nur in limitier- 
ter Auflage herausgegeben wird, einen 
gr65eren Wirkungskreis haben, ais ein 
Gemalde, das far immer in den Ausstel- 
lungssalen verbannt ist", schrieb der Künst- 
ler in einem Brief an Goetz. 
Seine ersten Schritte in der Dnickgraphik 
tat Miró auf Anregung seiner Dichterfreun- 
de. Im Jahre 1930 t r a s  ihm Tristan Tzara 
die Ellustrationen zu seinem Gedicht "L'ar- 
bre des voyageurs" auf und setzt ihn in Ver- 
bindung mit Louis Marcoussis. Miró ver- 
sieht Tzaras Werk rnit vier dadaistisch an- 
mutenden Illustrationen, wobei er sich zum 
ersten Mal der íithographischen Technik be- 
dient. Zu jenern Zeitpunkt bewohnt Miró 
ein bescheidenes Atelier an der Pariser Rue 
Blornet; dort freundet er sich rnit André 
Masson an, seinem Nachbarn, um den sich 
die Surrealistengmppe bildet. AlImahlich 
lernt Miró bei den Zusammenkünften in 
Massons Atelier Antonin Artaud, Paul 
Eluard, Max Jacob, Michel Leiris, Georges 
Limbour und André Malraux sowie andere 
bedeutende Vertreter des Surrealismus ken- 
nen. 
Etwas spater entstehen in der Werkstatt 
Marcoussis' seine ersten Radiemngen, eine 
Reihe von Buchillustrationen fur Georges 
Hugnets Gedicht Enfances. Im Auftrag von 
Ivan Zervos, Leiter der Kunstzeitschrift Ca- 
hiers d'Art, fertigt er 1933 die Radierung 
Daphnis et Chloé an. Die neu entdeckte 
Welt der Druckgraphik scheint Mirós 
unausschopfliche Einbildungskraft anzu- 
spornen; noch im selben Jahr illustriert er 
Pérets Au paradis des fantdmes, sowie zwei 
Werke der Schriftstellerin Alice Paalen: Sa- 
blier cquché und Casse-nuit. Unter dern von 
Paul Eluard gepragten Titel Solidarité er- 
scheint in diesen Jahren ein Album als Pro- 
test gegen die aufkommenden faschistischen 
Bewegungen; neben Miró beteiligen sich an 
1 'ANTIT~TE VON TRISTAN TZARA, 1947 
dem Werk andere führende Personlichkei- 
ten aus der internationalen Kunstszene, wie 
etwa Kandinsky, Hayter, Masson, Picasso 
und Tanguy. 
ID den spaten dreiBiger Jahren gilt Miró 
weitgehend ais einer der bedeutendsten Mit- 
arbeiter zeitgenossíscher Dichter; in seinen 
Arbeiten folgt er dern fortschreitenden Text 
nicht wortgenau, er interpretiert; das Ergeb- 
nis ist nicht nur eíne Buchiilustration, son- 
dern das surreaiistische Phantasiegebilde 
des Gedichts als Ganzes, ein Inventar von 
Mythen, das den tiefsten Triebkraften des 
UnterbewuBten entspringt. In diesen Jahren 
formuliert der Künstler seine eigene poeti- 
sche Bild-und Zeichensprache. 
Die Periode von 1937 bis 1938 ist durch 
fieberhafles Arbeiten gekennzeichnet, als 
ware jedes druckgraphische Werk die ideale 
Tragtlache für die Beklemmung und die Hilf- 
losigkeit Mirós, als konne er rnit den 
Drucktypen die herrschende Angst und die 
Schrecken des Krieges einfangen; um die 
Welt samt ihrer schrecklichen Bedrohung 
wiedenugeben, venerrt er die Gegenstande, 
deformiert er jeden Korper, jede Form. 
Aber um seine Botschaften auszusenden, ist 
dern Künstler jedes nur denkbare Aus- 
drucksmittel recht; so greift er in diesen Jah- 
ren erneut zum vertrauten Pinsel und malt 
das für diese Epoche emblematische Stille- 
ben rnit altem Schuh. Auch die Moglichkei- 
ten des Gravierstichels probiert Miró aus 
und schafft unter anderen Werken Das Er- 
wachen des Riesen, Die Riesin oder die herr- 
liche Reihe Schwarze und rote Serie. Im Jah- 
re 1938 ist ferner ein Selbstbildnis datiert; es 
handelt sich dabei um die letzte Arbeit, die 
er vor dern Tod Marcoussis' in dessen 
Werkstatt ausführt. Auf diesem einzigarti- 
gen Künstlerportrat übermalt Miró sein Ge- 
sicht mit einem enggeknüpften Netz von 
Flammen und Sternen, Vogeln und Genita- 
lien, Monden und Sonnen, in einem ProzeB 
der Auflosung, der nach und nach die einzel- 
nen Gesichtszüge zu erfassen scheint; in der 
Komposition deuten verschiedene Elemente 
auf die spatere Serie der Konstellationen 
hin. Von diesem "Selbstbildnis" lieB Miró 
verschiedene Probedrucke abziehen; mehre- 
re Abzüge auf verschiedenen Papiersorten, 
auf Pergament und sogar auf Leinwand zeu- 
gen von der unermüdlichen Experimentier- 
freude Mirós. Neben das eigene Mono- 
gramm setzte der Künstler auf die Endfas- 
sungen als Dank für seine wertvolle Führung 
und Mitarbeit den Namen seines freundes 
Louis Marcoussis. 
Schwarz beherrscht die Serie Barcelona als 
eigenstandige Bildfarbe; in dieser Werkrei- 
he, wie auch in anderen Lithographien, 
erhalt diese Farbe durch die vielfaltig berei- 
cherte Intensitatsskala eine vollkommen 
neue Bedeutungsebene. In der Werkstatt 
Mourlot Frkres entstehen zu diesem Zeit- 
punkt das effektvolle Werk Grojje schwarze 
Person und Person auf schwarzem Grund. 
Auch in seinen spateren Arbeiten rnit La- 
courikre, vorwiegend zusammenhangende 
Reihen von Radierungen, versucht Miró, 
die Ausdruckskraft der Farbe Schwarz 
durch die sogenannte "morsure directeW- 
Prozedur auszuschopfen. Das Interesse des 
Künstlers an diesem Gmndton der Farbska- 
la belegen ferner zahlreiche Werke aus den 
60er Jahren, die er mit dern Karborund- 
druckverfahren Henri Goetzs ausfuhrt. 
Bei Mirós künstlerischem Ruf in den Verei- 
nigten Staaten bleiben die Früchte auch 
nach dern Zweiten Weltkrieg nicht aus. 1947 
nimmt er die Einladung an, ein groBes Kera- 
mikwandbild für ein Hotel in Cincinnati zu 
schaffen. Wahrend eines Aufenthaltes in . 
New York trifft er seinen ehemaligen Mitar- 
beiter Stanley William Hayter und widmet 7 
sich in dessen "Studio 17", im Stadtteil Har- 
lem gelegen, mit neuen Kraften der Druck- 
technik. Hartnackig experimentiert der viel- 
seitige Gestalter mit verschiedenen Sorten 
von Drukkerschwarze, um die Aus- 
drucksmoglichkeiten der Textur zu verviel- 
fachen; auch im Umgang rnit Farben bei 
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Verwendung von mehreren Druckplatten 
zeigt sich Miró auBerst geschickt; prachtige 
Radierungen belegen die technische Virtuo- 
sitat des Künstlers. Die verworrenen, diffu- 
sen Grundierungen lassen die aufgesetzten 
graphischen Gebilde und Zeichen zu voller 
Geltung kommen. Auch wahrend dieser Zeit 
beschaftigt sich Miró intensiv rnit seinen 
Illustrationen zu Tzaras Werk LAntitéte; 
um eine optimale Tiefenwirkung zu erzie- 
1 len, setzt er dabei mehrere Kupferschnitzel 
I auf die Druckplatte. Im Jahre 1948 kehrt Miró nach Paris zu- 
rück, um eine ihm gewidmete Ausstellung in 
der Kunstgalerie Maeght vorzubereiten; bei 
der Eroffnung halt Tzara einen Vortrag. In 
der Werkstatt Mourlot Frkres entdeckt Miró 
zu diesem Zeitpunkt die Farblithographie. 
Die neue Drucktechnik scheint die fruchtba- 
re Phantasie des Meisters so zu beflügeln, 
daB sie in den vierziger Jahren zu seinem 
beliebtesten Darstellungsmittel wird; trotz- 
dern bleibt Miró in erster Linie Maler und 
greift immer wieder zum altvertrauten Pin- 
se1 zurück. In den Jahren 1952-1 953 experi- 
mentiert Miró in der Werkstatt Lacouriere 
rnit dern innovativen Druckverfahren der 
"morsure directe" und arbeitet eine bemer- 
kenswerte lithographische Serie aus; von ei- 
ner einzigen Druckplatte werden acht Abzü- 
ge in Schwarz und weitere Einzelabdrücke 
in verschiedenen Farbkombinationen ausge- fa. 
Sein ganzes Leben lang war Miró ein gewis- 
senhafter, disziplinierter Arbeiter, stets folg- 
te er den Gesetzen einer exakt festgelegten 
Methode. Die Ideen zu seinen Werken no- 
tierte er auf einem kleinen Skizzenblock, 
den er stets bei sich trug. Sobald er sich 
unbeobachtet fuhlte, holte er seinen stum- 
men Wegbegleiter aus der Jackentasche her- 
aus und fullte unzahlige Seiten mit den 
Einfallen seiner überschaumenden Erfin- 
dungsgabe. Spater, im Atelier, suchte er sich 
cine Idee heraus und studierte alle nur 
moglichen malerischen und zeichnerischen 
Probleme in unzahligen Skizzen ds, Varia- 
ten zu ein und demselben Leitmotiv. ANs 
sich aus der ursprünglichen Konzeption eime 
vollstandige Komposition herauskrism- 
siert hatte, fertigte er auf groBformatigem 
Papier eine definitive Version an, um sie bis 
ins Detail im Gedachtnis festzuhalten. Nun 
galt es, die Druckplatte rnit den Sauren mi 
praparieren, ohne die Studien und Entwürfe 
unbedingt vor Augen zu haben. Trotzdem 
legte er diese auf die Arbeitsflache, in 
nachste Nahe, "um mit dern Original in 
Kontakt zu bleiben". 
Obwohl die Ursprungsidee nur langsam zu 
voller Reife gelangte, verzichtete Mioró im 
entscheidenden Augenblick auf jede Pla- 
nung und Ordnung und lieferte sich den 
spontanen Impulsen des gestalterischen 
Geistes. Nach den langwierigen und mühsa- 
men Vorbereitungsarbeiten hielt er einen 
Augenblick den Atem an und rief: "Es geht 
los". Jedes Zeichen schien nun automatisch 
zu entstehen, als ware es das Ergebnis eines 
Zufallsaktes; der überschaumenden Vorstel- 
lungskraft Mirós waren keine Grenzen 
mehr gesetzt, frei lieB er seine Hand impno- 
visieren. "Nichts ist gering, und keine Stun- 
de grausam"; diese Worte schrieb Salvat- 
Papasseit, ein jahr jünger als Miró, kurz 
nachdem er den Maler mit einer Seichniung 
fur den Umschlag seiner Zeitschrift Arc Vol- 
taic beauftragt hatte (Arc Voltaic, Nr. 1, 
Barcelona, Februar 19 18). Jahre spater 
scheint sich Miró das Vers Papasseits zu 
eigen zu machen: "Uberall ist Sonnenlioht, 
ein Grashalm, die Spiralen einer Libelle". 
Bereits zu groBer Popularitat gelangt, m d  
sich der Maler in seinen spaten Jahren im- 
mer wieder an die Pariser Zeit erinnem, als 
er rnit Marcoussis alte Kupferplatten für 
ihre gemeinsamen Druckarbeiten suchte. 
Beim Durchstobern in alten Trodlerladen 
fuhlt sich Miró in seinem Schaffensdrang 
von den weggeworfenen, ausgeleierten Ge- 
genstanden stark angesprochen. Ihre über- 
raschenden, bizarren Formen bilden eine 
Heú&ordmg t3c den iKiinsOer, sie er- 
sohíidh mam)@dianives Neuiaod. iIn den 
4 f h  IArm f f i  dieses Ifntefesse fiir kunst- 
ff~eial8e w e n s t i b b e  wf seime Mailerei ab; 
CoWm M&en v a  mn m d,k Leiawand, 
&reiben I r  *id mdt lib. Gemade iund Ob- 
j&e b i W  eieía ihammhhes  Gaazes und 
' ~ 4 c h m  si& gegmseitig, das Zusam- 
menspbl steigeiit die AusdruaCSinteasiitat 
der "&j& trnuvds" bis bs H6ahste. Sehe 
Leidens&a@t #3r das Wundene beteuert 
b4h-h mit sigenen Woflea: "ích bk wie ein 
BeWm. ki3n G&em sdhaue ich imiaier auf 
den W e n ,  d m i t  ida %a FundsGiicic ü k -  
sehe." h P a h a  spaziert der IKQinstler barfuB 
am NeeresuiGEir 4% wenn irgendeini Ge- 
genstand seke  Aufmeksadceit erregt, 
biickt er si& 4 Iiest h mrgf?dt& aus dern 
Sand heraus. Diese Trmvailkn, van den 
Weiien aa das Ufer ni-aoht, stellt 
Miró spater iln seinem Atelier auf, um sie 
'den ganzm Tag &tUa&den zu k6nnen. 
Uagem beteiligte sioh Miró an inteilektuel- 
len Dishssionen und Auseiaaradersetzun- 
gen, sdten iibernahm er Zitate aus seinen 
Lektüren. Eiaes Tages h6Pte man ihn j&ch 
auf fremde WoiZe nirückgeifen: sim alles zu 
besitzen, d s s e  man auf jedes Eigentum 
verzichten, habe lohanoes vom Kreuz 
geschrieben. Elne Auffgssung, dle auch dern 
oben genaunten Vers Salvat Papasseits zu- 
gninde zu liegen scheint. Von der Haad des 
japanischen Dichters Takiguchi, einen en- 
gen Freund des Kiinstlers, vertieft Miró in 
den spaten Jahren die bereits erworbenen 
Kenntnisse über das Zen, welches ihn seit 
der Pariser Zeit in der Rue Blomet beschaf- 
tigte. Seine ente Japameise markiert 1966 
einen Wendepunkt der kiinstlerischen Lauf- 
bahn Mirós. Den lange anvisierten kreativen 
Weg hatte er bereits im Jahre 1925 eiage- 
schlagen, als er die greifbare Welt in Frage 
stellte, um die Leere bildlich festzuhalten. In 
seinem Spatwerk unterstreichen endlose 
Bildriiume die Kraft einer Zeichensprache, 
welche Poesie aus dern Nichts schopft. m 
